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Einleitung

, Tatsachlich haben Film und Literatur, soweit sie mit kunstlerischen

I ntentionen auftreten, das gleiche Ziel: Sie zeigen und deuten unsere Welt in
einer symbolischen Weise, die nicht zu verwechseln ist mit einer imitativeny”
Abbildung.” (Renk 1987, S. 253) \

Mit diesesm Kommentar wendet sich Herta-Elisabeth Renk _gégen das Vortfjrteil, Film und
Fernsehen trilgen die Hatptschuld<am Desinteresse der Schiiler an Sprache und Literatur.
Gerade Lehrergenerationen deren internalisierte mediale Welthiesarchie durch- Buchkultur
und das Theater bestimmt sind, furchten, die Einbeziehung voen Filmen u_nd Fénsehspidm in
den Unterricht ‘wlrde, verhindern, die Schiler zu einem kompetentén und lustbetonten
Umgang mit Blchern zu erziehen. Héufid glauben diese Lehrer, die einzige Zugriffs-
moglichkeit auf eine Literaturverfil_rhung' liefere die"Frage ,, Wo liegen die Unterschiede von
literarischem Werk und VerfiImUng?‘ Dabei“bleibt gerage/durch diese Frage die Diskussion
auf der inhaltlichen Ebene stehen, und @in negatives*Ergebnis scheint vorprogrammiert. (Gast
1987, S.275) Das obligatgrische Urteil lautet dann:'Das Buch war besser. (Schepelern 1993,
S. 28) Ay

Haufig wird cllabei. tibersehé, daR eine adaquate Umsetzung von Text zu Film nicht
maglich ist, depn @i evEi nzelel_eméhte der verbalen Sprache entsprechen nicht den Elementen
der fiImischm'Sp'rache.-_ Datler versteht man unter dem Begriff der , Werktreue®, die Treue
gegeniibex, ‘der Handlu'n'g, der dramaturgischen Intrige, der Personencharakteristika und
eventue!l.alljch der Dialoge. (Schepelern 1993, S.26ff) Wolfgang Gast fordert aufgrund der
vollig unterschiedlichen Zeichensysteme von Literatur und Film die Literaturfilme zunéchst
als eigenstéandige Filme zu behandeln. (Gast 1987, S.276)



Mit der Erfindung des Kinematographen zur Aufnahme und Wiedergabe bewegter Objekte
durch die Gebrider Lumiére im Jahre 1895, setzte beim Massenpublikum eine stérkere
Fixierung auf das Bild ein. Das bedeutete eine Veranderung im Verhdtnis zum gedruckten
Wort, zwar nicht das ,,Ende des Buches®, aber ein deutlich verdnderter Platz im Informations-

system in unserem Leben. (Kanzog 1986, S.267)

Zunéchst wurde der” Film verachtet, gefirchtet und galt as en ,,'_rninderwertigS
Gegenstiick” zur eigentlichen ,, Geistigkeit der aten Kunstarte.h"“ Ein so lustVolles Medium
wie der Film konnte' unméglich ,echte’ Kultur sein. (S'cflepelern 1993, S.20) So sagte
Thomas Mann noch 1928:

» Mit Kunst“hat;'glaube ich, verzeilieh” sie mirynder Film h'icht viel zu
schaffen.” , Ein Grundelement c__i&e_.-AIbernm; etwés hoffAungslos populéres
schien mir wesentlich da_mit_ verbundens® (Thomas-Mann ztiert nach
Schepelern 1993, S. 21,

Heute rezipieren Schiiler'und Studenten Werke der\Weltliteratur zunehmend auch durch eine
von Film und Fernsehe'nffestgel'égte NormlJnd manche auslandischen Klassiker sind den
Schiilern, wie man*durchiyBefragungeni festgestellt hat, gerade erst durch ihre Verfilmung
bekannt. (Buchloh 1980, S47)

Das LiteréturVerfiImUngen mit zu den ersten Filmen Uberhaupt gehorten, lag vor allem
daran, da3%ihr Inhalt dem Publikum bekannt war und so das Verstandnis der zunéchst
,Stummen* Handlung erméglichte. Das Kapitel ,1 Der Film / Literaturfilm* liefert einen
kurzen .'Einblick in die Geschichte des Literaturfilms und seine jeweilige Stellung in
Deutschland. Grundlage fir dieses Kapitel war vor allem der Aufsatz von Christian-Albrecht
Gollub ,, Deutschland verfilmt. Literatur und Leinwand 1880-1980.“ (Gollub 1984)

Den zweiten Teil der Arbeit bildet das Kapitel ,, 11 Vom Buch zum Film*“. Nach einer
kurzen Definition des Begriffes, Literaturverfilmung® (1. Literaturverfilmung), beschéaftigt
sich das Unterkapitel ,2. Medium Buch — Medium Film* mit der Unterschiedlichkeit der

beiden Medien, die bei einer Ubertragung eines Stoffes zu bedenken sind.



Das Unterkapitel ,,3. Literaturtransformation” nennt die von Schanze in seinem Aufsatz
» Literatur — Film — Fernsehen. Transformationsprozesse” von 1993 vorgestellten Typen von
Transformationsprozessen: Transposition, Adaption, Transformation und Transfiguration.

Die Schwierigkeiten bei der Interpretation einer Verfilmung, die bereits in Kapite! 11,2
angesprochen wurden, werden abschlief3end noch einmal in Kapitel 4. Inter pretatic&on
Verfilmungen® aufgegriffen. \0
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Bei der in Ka?itlei‘l~Lll<.\_/:¢i:_\:fv€ndtet1 Literatur sind vor&kn dc:,r Q\G‘tﬁ'ﬁ von Helmut
Schanze (Schanz 199?) éaéBuE:T;}vaon Monika Reif F@b und T%?um .Problem von
Wahrnehmung ung‘\{(;cgfgg;mﬁg;ji“ﬁ Film und Litesatd: von 1@Reif J‘;@ sowie die
Biicher von I\f!uril\gji\j\fhl@‘fierstehen M und_ﬁ@}, LT fationsanalyse*
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| Der Film/ Literaturfilm

Die Erfindung des Kinematographen zur Aufnahme und Wiedergabe bewegter Objekte durch
die Gebrider Lumiére im Jahre 1895 erregte grofe Aufmerksamkeit. Zunachst wollten
damals alle die handlungsosen Kurzstreifen mit ihren wenigen Metern Lange sehen. .Doch
schon nach kurzer Zeit flaute das 6ffentliche Interesse ab und wich einer allgemeinen Skepsis.
Das lag nicht nur an der Handlungslosigkeit der kurzen Filme, in denen Uberwiegend.nur eine
Einstellung zu sehen war, sondern vor alem an den Veranstaltungsorten der érsten Vor-
fuhrungen: Rummelplétze und verdunkelte, verrauchte Cafés_dénten as ersté Vorfuhrraume.
Um das Interesse an den Filmen-aufrecht zu erhalten, konzentrierte mén- sich zunehmend auf
die Handlung der Filme: Ein Film sollte nicht nur efng @nfache filmische Wiederholung einer
alltéglichen Belanglosigkeit sein, sondern kleinerg Geschichten erzahlen, _Dafl'jr. benttigte man
jedoch mehrgliedrige. Filme, weswegen manysich zunehmend mit d@ Moglichkeiten der
Filmmontage beschéftigte. Da es weder Ton .noch Bildtafeln gab, War es um so wichti ger, dal3
der Inhalt leicht verstandlich, oder aber,dem Publiktim bekannt war. So kam es, dal3 man sich
zunédchst mit popularer Literatursowie mit bekannten Klassikern beschéftigte. Mit Hilfe der
Laterna magica begann man_‘zunachst, vereinzelt"Schriften einzublenden, bis man 1907
schliefdich die Zwischentgfeln einféhrte. Bis 1910 ging die Entwicklung dahin, dal3 manche
Filme bis zu 50% aus.den sogenannten JTitein“ bestanden. Fir Gollub stellt sich daher die
Frage: Ging es den Filmemachern darurmyden Text kinematographisch zu bebildern, oder ging
es ihnen darum, das Bild I.iterarisch u Betexten? (Gollub 1984, S.20ff)

Goethes Fausx war 4896 der erste Film des Franzosen Louis Lumiére, der bis zur
EinfUhrung ‘der Zwi schentafeln weitere zehnmal verfilmt wurde. Die erste deutsche Literatur-
verfilmuhg Wurde ,Kabae und Liebe* von Schiller. Um bei der nun langeren Spieldauer die
gleichen Einnahmen zu erreichen, wurde es nétig, die Kinos zu vergrof3ern und sie an festen
Standorten anzusiedeln. So entstand das erste Kino in Berlin beispielsweise um 1900. Die
Filme die hier gezeigt wurden konnten durchaus einmal bis zu vier Stunden dauern. Man war
bemiht mdglichst viel der literarischen Vorlage wiederzugeben. So berichtet man von einer
Vorstellung 1916 in New York die sogar acht Stunden gedauert haben soll. Da dies ein

unhaltbarer Zustand war, ging man dazu Uber, die Filme in Episoden zu unterteilen.



Wenn man von der Stummfilmzeit spricht, so meint man damit die Zeit zwischen 1912 und
1929. Es war die Zeit, in der man eine neue Sprache lernte, eine optische. Es wurden ca. 230
deutsche Werke verfilmt. Darunter neben den Klasskern zunehmend auch Texte der
Gegenwartdliteratur. Die Filme entstanden jetzt haufiger unter der Beteiligung von Schrift-
stellern, die darin auch eine neue Geldquelle fur sich sahen. Gleichzeitig entstand_eine
Kehrtwende: Hatte bisher die Literatur den Film erzeugt, so erzeugte dieser nun seinerseits
eine neue Literatur, und zwar eine, die wir heute als reine Unterhaltungsliteratur, bezeichnen
wirden. (Gollub 1984, S.23) Der Filmregisseur Ewald André Dupont verfassxe' 1919 sogar
eine Anleitung fur Autoren, die-fir den Film schreiben Wollteﬁ:._,,Wie einakitm geschrieben
wird und wie man ihn verwertet.”, Dabel ist die Wirkgaml;eit des. fotographischen Bildes
jederzeit zu beachten, denn:, Filmwirkung ist Bildwirkung.“ ,une, somit scheipt jeder gute

Filmschriftsteller’auch ein guter Regisseur sein zu'komnen..

Ihren HOhepunkt erreichte die Fi_I_rn__iﬁdustrie My Deufschlarid In der Zeit von 1919 bis
1924. Man hatte jedoch nicht das nbtige Geld fursaufwendige.Produktionen, und so folgten
viele europaische Filmstars dem RUF nach HoIIywood wo-man deutlich mehr Geld in die
Filmindustrie investierte. Doch bereits, Ende der 20en bereitete der Tonfilm den zunéchst
hervorragenden Mdglichkeiten der EurOpaer einy@les Ende: Was ihnen fehlte war die nétige
Sprachkenntnis, um.Sich weiterhin Buf dem @méFikanischen Markt durchsetzen zu konnen. In
Deutschland beschaftigte mamssich gerade'mit den drei wichtigsten Literaturverfilmungen der
Weimarer Republik: ,,Dié Dreigrosehenoper”, ,,Der Blaue Engdl“, , Berlin Alexanderplatz”.
Dablin begrifite die Verfilmung seines Werkes, wahrend Brecht hingegen — trotz Beteiligung
an der ersten DréthchfassUng — prozessierte, weil er die politische Aussage seines Stiickes
verlorengegangen sah. Heinrich Mann war am Ende der einzige der drei Autoren, der mit der
Verfil-muhg'sein&s Romans zufrieden war. Dabei bemerkte er positiv eine Verschiebung der

Handluhg und Probleme des Romans in Richtung seiner , filmischen* Seite:

,Die Bearbeiter des Romans missen unbedingt eine Bricke zum Film
finden. Gerade ein wirklicher Roman ist nicht ohne weiteres verfilmbar. Er
hat viele Seiten, und nur eine ist dem Film zugewendet. Er muf3 richtig
gedrent werden. Das ist hier meines Erachtens geschehen. [..] Die
Handlung ist verschoben, die Probleme sind anders gelagert; alles aber
andert nichts an den Gestalten. Es sind im Grunde dieselben geblieben. Sie
leben sich jetzt im Film aus anstatt im Roman; das éndert ihre Schritte,
nicht ihr Wesen.“ (Mann ztiert nach Gollub 1984, S.25)
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Trotz der Erfolge der Filme nahmen die literarischen Produktionen zunehmend ab. Man |ebte
in einem Zeitater, in dem man ,, belebt und nicht belehrt* (Gollub 1984, S.26) werden wollte.
In der sich anschlief3enden Filmzeit des Dritten Reiches, spielten die beim Publikum &uf3erst
beliebten Filme in der Regel weit weg von Kriegsschauplétzen und zeigten vor allem Schau-
spieler, die sich in absurden, komischen und realitétsfernen Situationen befanden. Parallel
dazu forderte die Reichsfilmkammer politische Vaterlandsthemen. Die ,, Sieben Filmthesen®
von Goebbels trugen zu einem deutlichen Rickgang von Literaturverfilmungen bel, deren
Anteil vor 1935 noch bej Uber 50% gelegen hatte. (Gollub 1984, S.27) Dié_ generelle An-
erkennung des Mediums',, Film®; wurde jedoch durch die géteigerte Pradtiktion und die
politische und wirtschaftlich Stellung im Staat gefordert. Naéh dem*Ktieg aber stand West-
deutschland vor dem Problem, dal3 es 80% der Ateliersydie groften Kopierwerke, die einzige
Rohfilmfabrik |verloren hatte, da diese sich nup%auf dem “Boden, der‘-DI:DR befanden.
Auslandische Produktionen tiberschwemmitenifhité nent riesigen Erfalg dén deutschen Markt,
der durch seine lange Isoliertheit einen__gr_éB’en Nacfifdibedarf hatte. Die Filme dieser Zeit
waren sentimental, auf Gefuhle hin 'ange|egt und zeugten von-Redlitétsflucht und Wirklich-
keitsferne. Man betrieb einen Ruckzug vonsalem politischen und zeitkritischen, und was in
Deutschland vor dlem fehlte/ywar eipe Ausemandersetzung mit der eigenen Geschichte.
Besonders erfolgreich waren die aufkommenden*Heimatfilme sowie Filme Uber Autoritéts-
figuren (Bsp. Sissi)aln den*eréeh zwei dahrén nach Kriegsende gab es zunéachst keine
deutschen Literaturverfilmungen. (Gollub 1984, S.27ff) Mit der Zeit aber stellten zunehmend
auch Schriftsteller mit liteferischern Prestige ihre Talente dem Film zur Verfiigung. Es wurde
ublich als Mitarbdté an den \erfitmungen der eigenen Bicher, zum Garanten fir Werktreue
zu werden. Alén \}oran Wérden Késtner, Zuckmayer und Erika Mann genannt, wobel
letztgenannte “diese Auf'g'abe fur die Verfilmungen der Bucher ihres Vaters tbernahm. So
versehafifte sich der Film zunehmend Eintritt in die Hochkultur und wurde zum alternativen
Mediurﬁ fur Schriftsteller. Das Verhdtnis , Literatur* — ,Film* gestaltete sich nach Ansicht
Peter Schepel erns folgendermal3en (Schepelern 1993, S. 24):

,Der Film nutzt die Literatur als Stoffliferanten und aus Prestigegriinden
und die Literatur den Film als Mittel zur Popularisierung und Einnahme-
quelle.” (Scheppeler 1993, S.25)

So kam es auch zu einer neuen Entwicklung auf dem Buchmarkt: Bereits wahrend der

Stummfilmzeit entstand das ,, Buch nach dem Fim"“.



In den 60ern entwickelte sich ein neuer Typ von Heimatfilm, ein kritischer, als Gegen-
produktion der Geschichtsmythen: Eine ins Autoritér-Erhabene erhobene Natur, die als
Schicksalsmacht in katharsischer Absicht wirkte, zurlickbezogen auf die sozialen und
politischen Notlagen der Landbevolkerung im Feudalismus oder dem beginnenden Frih-
kapitalismus. (Koch 1992, S.561) Neue Literaturverfilmungen traten zunehmend wieder in
den Vordergrund als asthetische Vergangenheitsstudien, die auch mit der Gegenwart “wer-
bunden waren. Es wurden ,,aktive Filme*, die den Zuschauer durch ihre Widersprughlichkeit
zum Mitdenken anregten.,Dabel waren die neuen technischen Moglichkeiten den 'Regisseuren
bei der Umsetzung eine grof3e Hilfe. Parallel zu diesen Filmen géb_ es auch dieWie Gollub sie
nennt, ,,passiven Filme", zu denen.die Verfilmungen von Edgar wallagce, Simmel und Karl
May gehorten. (Gollub 1984; S.28)

Ende der 60er wurde wieder einmal deutlich,' Wi "sehr Géld"die Filmgestaltung

beeinflufte. Geld wurde nur in vermeintlieh sithere \(orhaben investirt:

,Geld bekommt man ersf, wennaman ein interessantes Drehbuch ge-
schrieben hat. Und da Waren die Grémien amfangs sehr angstlich und haben
vorsichtshalber Literatur geférdert, diekannten sie, da war das Risiko nicht
zu hoch.* (Mindé zitiert fiabh Gollubid984, S.36)

Zudem wurden viele Régisseure zu ‘ihren eigenen Autoren und teilweise sogar zu ihren
eigenen Produ_z.enten., wodurch’ thnen wiederum die Zeit fir die Umsetzung neuer |deen
fehlte. (Guntet Pialim nach'GoIIub 1984, S.36) Die risikolose Anpassung machte sich jedoch
bald an derf\Kinokassen bemerkbar, und 1976/77 steckte Deutschland mitten in einer Litera-
turverfj|rhuhgskrise. Erst nach Schliondorffs Verfilmung der ,Blechtrommel®, die den
Deutscﬁen Filmpreis erhielt und auch im Ausland fir grofRe Aufmerksamkeit sorgte (Oscar

1980, Filmpreisin Cann), verbesserte sich die Situation wieder.



Il Vom Buch zum Film

1. ,Literaturverfilmung*

Was man in Deutschland heute unter dem Begriff , Literaturverfilmung” versteht, beschreibt
der folgende Kommentar von Gunter Pflaum, Herausgeber des Buches ,,Film in der Bandes-

republik Deutschland”:

»Zu Klaren ware der Begriff <Literaturverfi|mung>',.der in Deatschland
etwas schlampig gehandhabt wird; meist gilt ervnur fur Filme, deren
Vorlagen in den Bereich entweder <klassischer> oder “zumindest«von der
Literaturkritik -als “<Kunst> anerkanntex Literatur.'geh('jren:' Daé hei 3t
Adaptionen von reiner <Unterha|tqngs|iteratuf> werden hierzﬁlande nicht
als Literaturverfilmungen betrach_tét'. Darin. manifestiekt_sich die unselige
Trennung der deutschen G_érmahistik uberhaupt; Faulkner oder Hemming-
way hétten in Deutschland 'kaum die,Chance bekommen, als grof¥e Schrift-
steller anerkannt zumwerden.*(Gunter Pffaum ztiert nach Gollub 1984,
S.44) N

Neben Pflaum gibt"es noch ahe ganze Reihe anderer, denen die gangige Verwendung des
Begriffs ,,Litamurvafilhung“ mi@élt. So sihe Heinz Ungureit es lieber, wenn man von
»Filmen nach Buchern” oder aucH von , Filmen nach Literatur® spréche. (Heinz Ungureit im
Interview 1994, IN Schanze. 1996, S.340) Auch Manfred Purzer kritisiert die in seinen Augen
» diffuse® Beze|chnung, solange man sich nicht deutlich dartiber verstandigt habe, welche
,,theratur“ denn unter diesem Begriff verfilmt werde. (Purzer zitiert nach Gollub 1984, S.44)

Tatsachlich gibt es Ansétze jede Verfilmung, die auf eine literarische Vorlage ganz gleich
welcher Art zurlickgeht, als , Literaturverfilmung” zu verstehen. Im folgenden soll jedoch die

oben genannt, gangige Definition von Bedeutung sein.

Auch Uber die Moglichkeiten und Grenzen der filmischen Adaption herrscht Uneinig-
keit: Eine reine Nacherzéhlung, stark verkirzt, wird haufig als mifdungen betrachtet. Heinrich

Badll sagt dazu folgendes:

, Die Schwierigkeit und das Problematische liegt auf dem Wort Verfilmung,
da mul3 jeder Stoff reduziert werden, aber wenn er schon reduziert wird,
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dann mul3 er wenigstens eine neue Dimension kriegen.” (Heinrich Bdll,
zitiert nach Gollub 1984, S.43)

2. Linquistisches Medium - Visuelles M edium

, Die imaginative Tatigkeit unseres Bewul3tseins wird beim Zuschau'_en tiber
andere Konstitutionsphasen gefordert als beim Lesen, Die Gegenste{nde und
Personen, die'wir'im Leinwandbild sehen, sind 'ni-,.cht unsefe ureigensten
Schopfungen, wir waren:am Formen ihres:Bildes nicht hetéiligt, und'damit
geht uns+ wie es scheint — eine entscheidende Dimension jener Be;friédigung
verloren; die-sich unser Intellekt duif ch Kons'titutionsleistung" verschafft.”
(Reif 1984, S.175) O |

Die urspringlich allgemein verbreitete Ansicht, das Eérnsehen bewirke beim Zuschauer
immer eine gewisse Art von Passivitét und ‘Gedankenlosigkeit, wohingegen der Lesevorgang
mit Aktivitét, Phantasietatigkeit unchAbstraktion Verbunden sei, wurde bereits widerlegt. Auf
der untersten Stufe;8ies”Films, i& ‘s sichetanitht notig, ein intellektuelles Verstandnis im
Hinblick auf deg Film zuyentwickeln. dedoch Menschen mit groRerer Filmerfahrung, sehen

oder héren mehr als Leutedie wenigyschauen. (Monaco 1996, S.152)

GrundsétZlich finderebeim Zuschauen andere produktive Vorgéange stait als beim
Lesen. (Gast, 1987, S.275) So kann beispielsweise auch der Film beim Zuschauer Phantasie
erzeugen,/Er tut dies nur auf eine andere Art und Weise, die Heinz Ungureit in einem
InterviéN 1994 folgendermal3en beschreibt: , Meine Phantasie wird auf andere Weise, eben
Uber Augen und Ohren, Uber andere Formen von Wahrnehmung, genauso zum Schwingen
gebracht.” (Heinz Ungureit im Interview 1994, IN Schanze 1996, S.347) Wahrend der
literarischen Lektire erganzt der Rezipient die Handlung durch das Bild in seinem Kopf.
Assoziativ fullt der Leser Begriffe wie ,,schon” oder , kréftig“ mit visuellen Vorstellung. Der
Film jedoch fordert den Betrachter auf, das Dargestellte durch eben diese Begriffe zu er-
ganzen. (Mund 1994, S.44)
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Im Film werden die Personen der Handlung, vor allem ihr Aussehen, dem Zuschauer bereits
vorgestellt. Wenn dieser das Buch kennt, so wird er unweigerlich die Personen im Film mit
der Vorstellung, die er sich Uber sie wahrend des Lesens gemacht hat, vergleichen. Jedoch
sind seine Vorstellungen Uber die Personen im Roman bel ihm nur facettenhaft und niemals
ganz gegeben. Die Figur im Zustand ihrer ,Nicht-Identitdt® nennt Wolfgang Iser diese
Tatsache. (Wolfgang Iser zitiert nach Reif 1984, S.154) Trotzdem vergleicht der Betrachter
die Bilder miteinander und wertet die Umsetzung als ,,gelungen” oder ,, mif3-lungen®iy, Jeremias
ist der Meinung, dal3 die Literatur dem Regisseur bei einer Literatur-verfilmuri_g vor allem den
Stoff liefert und nur vielleicht die Figuren. , Er wird sie mit Hiif,e der Pefsonfichkeit seiner
Schauspieler neu schaffen.'Und wenn sie Uberzeugen, dann Wéil sie eheh,neugeboren sind aus
dem Geist des Films, der-Sprache der Bilder, nicht derdorte.” (Jesemias 1984,'S.9)

Verdnderungen .in' der Verfilmung gegénijber dex “literarischen Vorlage konnen die
verschiedensten Ursachen haben. So ist__ei__rié’KUrzung aué Zeitgriinden in der Regel immer
von Néten. Allerdings werden diese quzungen niemals die ,, obligatorischen Szenen“ treffen,
so wird ,Hamlet* beispielsmeise.'in der Regel nicht iohne , Gespensterszene® aufgefiihrt
werden. Die vorgenommenen.-KUrzungen j‘edoch, mlssen als Interpretation der urspring-
lichen Vorlage betrachtet*werden: Def Drehbuehattor, bzw. der Regisseur entscheidet Uber
die Bedeutung eines AUséchnittesﬁ Manchmalsnehmen sie Anderungen vor, nur weil sie der
Meinung sind das Stiick dadureh zu verbessern. Zudem mussen sie bei der Umsetzung ihrer
Arbeit die Unterschiedlichkeit der Medien ,Buch® und ,,Film* im Auge behaten. Aber auch
Okonomische Faktorén konnenfurYAnderungen verantwortlich sein. (Schepelern 1993, S.30ff)
Da jedoch meist der Roman dbzw. die literarische Vorlage als Grundlage fir eine Bewertung
des Films herhaten mu'B', bleiben die verschiedenen Grinde unbeachtet, und am Ende steht
héufig,_di'e negative Feststellung des Publikums, der Inhalt wirke verstimmelt. (Reif 1984,
S158)

Ein Film bedient sich verschiedener Zeichentrdgersysteme, so zum Beispiel auch der
Musik oder der Schrift. Zumeist werden diese Systeme in Kombination verwendet, was in der
Literatur nicht moglich ist. (Mund 1994, S.19) Metz behauptet, ein Film sei schwer zu er-
kldren, weil er leicht zu verstehen sei. Die Ursache hierfir sient er in den im Flm ver-
wendeten Kurzschluf3-Zeichen: In der Semiotik besteht ein Zeichen aus zwei Teilen, dem
Signifikant (Bezeichnendes) und dem Signifikat (Bezeichnetes). Anders ausgedriickt, das

,Wort" ist der Signifikant, das, was es bezeichnet das Signifikat. Im Film sind diese beiden



Teile oft fast identisch, was man als Kurzschluf3-Zeichen bezeichnet: ,, Das Bild eines Buches
ist viel naher am Buch als das Wort ,, Buch® .“ (Monaco 1996, S160) Monaco bezeichnet die
Tatsache, dal3 zwischen Signifikat und Signifikant in der Sprache ein grof3er Unterschied und
im Film dieser Unterschied eben nicht besteht, als die Starken der beiden Sprachsysteme. Fur
ihn ist der Film wie eine Sprache. Eine Sprache, die sowohl Stérken als auch Schwéchen hat:
So sehen wir immer die Wahl des Kiinstlers, die im Film keine Grenzen hat. Er kannzum
Beispiel eine Rose unter vielen auswédhlen, um uns gerade diese eine zuazeigen. Der
Schriftsteller hingegen hat diese Auswahimoglichkeit nicht. Allerdings Iieg_t Se’ dafur auf
Seiten des Lesers, der sich sein.eigenes Vorstellungsbild mache.h'kann. Die Gefahr des Filmes
ergibt sich durch die'Unmaglichkeit des Betrachters sich éin eigends, Vorstellungshild zu
machen, denn wir sehen-die Rese bereits klar undedeutlich mit trseren Augens, Sie ist eine
Feststellung. Dies ist-auch der Grund, ,, warum eSiso-niitzlich, Ja eminent yvicﬁtig ist, Bilder
richtig lesen zu lernen, So'dal3 der Betrachter &N Wwenigvonder Starke des Mediums erfassen
kann.* (Monaco 1996, S160) \ |

In frihen theoretlschen Fllmtexten verfolgte man, ~den Versuch geschriebene und
gesprochene Sprache direkt zu vergle|chen ohne dabei*die Unterschiedlichkeit der Medien zu
bedenken. L&3 sich im=Schriftlichen die Einteifing in Bedeutungseinheiten noch nach-
vollziehen, so wird _diqﬁeerersuc"n im Film wviel“schwieriger. Selbst das einzelne Bild fur sich
betrachtet, bietét.noch eine,Uamenge an, nformationen. Auch die einzelnen Szenen sind im
Film - beispielsweise durch K ameraschwenks - viel verschwommener. Der Film wird dadurch
eher zu einem Bedetﬁungskonti nutm. (Monaco 1996, S.161): ,, Ein Bild ist bisweilen tausend
Worte wert.* (Momaco 1996%5/163)

-.._Ei'n Film ist durch die groRe Anndherung an die Realitét ausgesprochen prézise und
Wirksarﬁ Er ist sogar ausgestattet mit einer ganz bestimmten Macht: , Nur in der Kon-
frontation mit ihm kann dem Zuschauer widerfahren, wozu er sonst lediglich in bestimmten
Realsituationen neigen mag.” (Buddecke, Hienger 1986, S286) Der Zuschauer wendet die
Augen ab, wenn der Film zu grausam wird. Buddecke und Hienger unterstellen, dal? dieser
Wirklichkeitseindruck weder durch Buch, noch durch Theater vermittelt werden kann. Jedoch
ist das Sprachsystem besser geeignet fUr eine Auseinandersetzung mit der nichtkonkreten
WEelt der Ideen und Abstraktionen. So kann der Film abstrakte Begriffe wie ,Liebe”, , Hitze",
etc. nicht auf direktem Wege vermitteln. (Schepelern 1993, S.46) Alle abstrakten Sach-
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verhalte mussen durch die optische Prasentation konkreter Gegenstandlichkeiten suggeriert
werden. (Reif 1984, S.154)

Ebenfalls suggestiven Charakter haben die von Christian Metz genannten ,,Imaginéren
Signifikanten*. Das sind Darstellungsmittel des Films, die weder sprachlich noch musi-
kalischer Natur sind, sondern Abbilder sichtbarer bzw. sicht-hdrbarer Erscheinungensder
materiellen Welt. Wechselt der Blick der Kamera zum Beispiel unabldssig zwischen einem
kleinen Flaschchen auf dem:Tisch und dem Gesicht einer Frau hin und her, so [&’ sich aus
dem Kontext des Geschehens diese Szene vom Betrachter ei.n'deutig verstelien. (Buddecke,
Hienger 1986, S.288) In der Literatur kann eine direkte Darétellung déx, Handlung nur durch
die wortliche Rede erreicht werden. Im Film hingegenawerden auch,die nonverbalen Aktionen
dargestellt. (Miind 1994, S.59) "

Ein Film verfugt Uber zwel Bec_ieufUhgsebenen, dér paradigmatischen Bedeutungs-
ebene sowie der syntagmatischen Bedeutungsebene. Wenn ein Regisseur sich entschieden hat,
was er filmen will, so muf3 er sieh 2 wichtige-Fragen stéllen: Zum einen, wie er dies filmen
soll, also welche Auswahl e .trifft (paradiématisch), und zum anderen, wie er diese Auf-
nahmen présentieren soll*ekh. wie ex sie montiert"(syntagmatisch). In der Literatur stellt sich
der Schreibende hi ngeg'enf 2uerst Gi& Frage, wie man etwas sagt, wohingegen die zweite Frage
» Wie présentiertyman, wasigesagt wird?4,ganz sekundéar bleibt. (Monaco 1996, S.164)

Ein Regisseur hat eine gfoBe Auswahl an Mdglichkeiten fir die Umsetzung seiner Arbeit.
Beispielsweise kann e sich fir 8inen Kameraschwenk entscheiden, fUr einen Schnitt oder
eine Montage Was er jedoch: picht kann, ist das Visuelle, wie esin eéinem Roman maoglich ist,
in den Hintergrund trefen zu lassen. Der Film muR immer etwas zeigen. (Schepelern
1993;S47) Ebenso sind in der filmischen Darstellung Raum und Zeit unauflédich
miteinaﬁder verbunden: Ein Roman , entwickelt im Ablauf der Erzéhlzeit Raume und
verbindet sie, wahrend der Film durch die Abfolge réaumlich begrenzter Bildsequenzen ein
Zeitkontinuum entwirft.” (Reif 1984, S168) Der Film ermdglicht auch ein viel komplexeres

Raummodell a's es eine literarischen Beschreibung konnte. (Mund 1994, S.46)

Was Film und Literatur von einander unterscheidet, ist ihre unterschiedliche Erzahl-
weise. Im Umgang mit dem literarischen Film kann das Zuschauen zu einem ebenso kom-
plexen Akt werden, wie die Lektlre interpretationsbedirftiger Literatur. (Buddecke, Hienger
1986, S.292) Ungureit ist Uberzeugt, dal3 viele Uber den Film als , zweitrangige Kunst
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gegenlber der Literatur® urteilen, ,nur weil die Literatur schon tausend Jahre besteht.”
(Ungureit 1994, IN Schanze 1996, S347) Er selbst stellt in einem Interview von 1994 fest:

,Das Lesen ist eine eigene Qualitat der Wahrnehmung von Welt und

Menschen. Und Film ist eine andere Art der Wahrnehmung, auch wenn der

Film nach einem Buch gemacht ist. Diese unterschiedlichen Wahr- »
nehmungsweisen, mit denen man auch unterschiedliche Reaktionen inysichy

spurt, mufR man, glaube ich, immer bertcksichtigen.” (Heinz Ung'l_Jreit Im

Interview 1994, | N Schanze 1996, S.344) : ;

Wichtig ist noch die Tatsache, dal3, wahrend diesliterarische Preduktion in der Regel die

Arbeit einer Einzelperson-ist, der Film jedoch“arbeitsteilig, produziert -V\{i'l’d.. (Mund 1994,
S13) : \

8. Transfermation

Eine adéquate Wmsetzungiwon.Text zusEilm ist niemals moglich, da die Einzelelemente der
verbalen Sprache nicht ‘den Elementen der filmischen Sprache entsprechen. Werktreue
bedeutet daher in dén Zusammenhang Treue gegeniiber der Handlung, der dramaturgischen
Intrige, der Persdhenéharakt,éristi ka und eventuell der Dialoge (Schepelern 1993, S. 26ff)

. Schanze unterscheidet in seinem Aufsaiz ,Literatur — Film — Fernsehen. Transfor-
mamionébrozesse‘ von 1993 vier Typen von Transformationsprozessen, die eine Ubersicht
Uber die wichtigsten Grundverfahren der Literarturtransformation bieten. Dies sind Trans-
position, Adaption, Transformation und Transfiguration. In der Reihenfolge ihrer Nennung
|&3t sich bei den vier Typen eine fortschreitende Emanzipation gegeniiber der literarischen
Vorlage feststellen.

Beim Transponieren geht es um eine selektive Umsetzung der ,,Vorlage®. Wenn nicht
bereits durch die Textart vorgegeben, wird der Text zunéchst dialogisiert, was man as

dramatisieren bezeichnet. Anschlief?end wird eine mediengerechte Umsetzung durch die
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Festlegung von Kamerapositionen und Schnitt gewdhrleistet, was unter dem Begriff
» Perspektivieren® verstanden wird. Dieser Typ der Transformation findet vor allem bel Live-

Produktionen im Fernsehen Anwendung und trat besonders in den 50ern und 60ern hervor.

Die Adaption hat als Grundsatz die Werktreue, dabel paldt sie den Text an das_neue
Medium an. Es geht jedoch nicht mehr alein um das Perspektivieren, also das Festlegenwon
Kameraposition und Schnitt, sondern um den vom Text unabhéngig geregeltemyAufbau der
filmischen Erzahlung, dem sogenannten ,, Episieren”. '

,Die Verfilmung soll, wenn sie angemessen sein Will, den "y, literarischen
Wert" des Buches mit-filmischen Mittelns ,Aachempfinden“ und.létztlich
selbst , literarisch® sein.” (Kaschuba 1996(.8:192) |

Diese Form der Transformation wurde besonders ih der , Veerfilmten Literatur* der 70er
verwendet. (Schanze 1993, S.13ff) Als,Beispiel wird-haufig dieVerfilmung , Effi Briest” von
Fasshinder genannt. '

Ab den 80ern boten sich den” Filmemachern bereits eine ganze Reihe technischer
Maglichkeiten, die @uch immer‘ajehr Anwendung fanden. Vor allem im jungen deutschen
Film der 60er“und”70er“Jahte. Unter«dem Begriff der , Transformation” wurde im Film
zusitzlich zu dem Mittelder Episiering auch der Aufbau einer eigenen Filmsprache an-
gestrebt, was untex dem Begriff ,'Symbolisieren” verstanden wird. Der Film wird dabei as
autonomes Zgj chensystem uhébhéngig vom Buch betrachtet.

_Der letzte Typ des Transformationsprozesses den Schanze nennt, bezeichnet man als
Transfiguration. Transfigurieren bezeichnet eine Form der Verfilmung die scheinbar vollig
auf eine Vorlage verzichtet. Es sind in der Regel Filme die sich mit Stoffen und Figuren der
Weltliteratur beschéftigen, jedoch eine eigenstandige Intention verfolgen. Beispiele wéren
hier Filme Uber Odysseus, Robin Hood, Artus, Faust. Solche Verfilmungen kommen dem
reinen Kino am néchsten, und entfernen sich am weitesten von dem, was wir unter dem
Begriff , Literaturfilm® verstehen. (Schanze 1993, S.13 ff) Als Beispiele werden auch Claude
Chabrols ,, Wahlverwandtschaften“ sowie Jean-Marie Straubs und Daniele Huillets Ver-
filmung von Kafkas ,, Schlof3* (1984) genannt.
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Waéhrend die Transposition heute hdufig fur Berichte verwendet wird, findet die Trans
figuration vor adlem im Filmprogranm Anwendung. Das bedeutet jedoch nicht, dal3 diese
Typen von Transformationsprozessen sich immer in reiner Form in den Filmen wiederfinden

lassen. Tats&chlich gehen sie in der Praxis ineinander Uber. (Schanze 1996, S.68)

4. Interpretation von Verfilmun.qén

Bel der Interpretation ven Literaturverfilmungen kommt es haufig 'zu dem, obligatorischen
Urteil: Das Buch'war besser. Und ganz besonders oft'scheint ‘gs, ».als stiinde dé Film starker,
je schwacher der Status-des Originalwerkes st (Schepelern 1993,/S: 28) Tatsachlich 1803
sich feststellen, dal3, je bekannter dem, Pg_ibl’ikum eih Litérarisch’&s Werk ist, um so mehr
erwartet es Werktreue von der Verfi!mqng. (Schepelern 1993, S..27)

Dabei wird inzwischen aIIgeméin die Fordérung erhoben, die Literaturfilme zunéchst einmal
als eigenstandige Produktionen zu behiandel n:"(Gast 1987, S.276) Ein Film kann prinzipiell
auch ohne seine Iite_rar_i'sche V'orlége rezipiertswerden. Er ist ein eigenstandiges Kommunikat.
Jedoch kann jede bereitstyworhandene lfermation den Zuschauer in seiner Bewertung be-
einflussen, etwa warum er Filmemacher sich fir die Umsetzung eines ganz bestimmten
Textes entschlossen ﬁat. Gleighesrgilt auch fur die literarische Arbeit. Kenntnisse Uber den
Autor, weitere'-Werke,, Gee’chichte oder dhnliches bestimmen die Position, die der Leser
gegeniiber e Werk einhimmt. (Mund 1994, S.15)

Ei ne Grundlegende Schwierigkeit bei der Interpretation von Filmen liegt in der Natur
des Films selbst begriindet, da dieser durch die schnelle Abfolge seiner Bilder schwer zu
fixieren ist. Buchloh vergleicht ihn mit einem Musikstlick, dessen Interpretation durch eine
vorliegende schriftliche Fixierung in Form einer Partitur erleichtert werden kann. Dasselbe
System fordert er auch fir die Interpretation eines Filmes, indem man ein Transkript zur Hilfe
heranzieht. ,, Das Transkript soll letztlich die systematische Filminterpretation ermdglichen,
indem es die filmische Interpretation wiederholbar, nachvollziehbar und nachprtfbar
macht.” (Buchloh 1980, S51)
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Es gibt verschiedene Versuche einer Rlckibersetzung der Filmsprache, um sie dadurch
Interpretationen geflgiger zu machen. Es sind Ansétze, welche die audiovisuellen Medien
einer der literarischen Kritik vergleichbaren Anayse zuganglich machen sollen. Buchloh
unterscheidet dabel drel Formen der Skript Untersuchung: Zum einen nennt er hier die
vollsténdige genaue technische Transkription, bei der sowohl Meterzahl, Einstellung,
Objektivwahl etc. festgehalten werden. Eine weitere Form der Skript Untersuchung“be-
schéftigt sich mit der Widergabe des Dialogs. Und die dritte Form die Buchloh nennt*und fur
ganz besonders wichtig erachtet, ist die Wiedergabe des Bildmaterias, d.h. '_jed&s einzelnen
Bildes. Sie ist sicherlich"die aufwendigste Form und auch mjf _selten zusfifiden. (Buchloh
1980, S.48ff) N '

WD SchiuR™

Die Wissenschafit des 'd;eutséheh Sprache™und Literatur reagierte auf den neuen Uber-
lieferungstrager “lange Zelt Juriickhalténd? Das war jedoch nichts Neues, denn auch der
Bereich des Theaters wér nur zbgerliéh von den Wissenschaftlern als wissenschaftliches
Betétigungsfeld aufgenommen worden, und eine eigene Theaterwissenschaft entstand erst
sehr spét. Bis 1'8§O gehdrte dér'Bereich noch zur Buchwissenschaft.

Ins BIickfeId der Literaturwissenschaft rickte der Film bereits Ende der 20er, als man
den expressionistischen Film im Zusammenhang mit der literarischen Bewegung, der bilden-
den Kunst und der Theaterpraxis des Expressionismus verstand. Die ersten Aufsétze Uber den
Literaturfilm stammten von Robert Petsch. Unter dem Titel ,,Drama und Film* verdffentlichte
er 1926 einen Aufsatz im Jahrbuch des freien Deutschen Hochstifts. Sein zweiter Artikel , Der
Film as Erzahler* folgt zwel Jahre spater im Hamburger Fremdenblatt vom 23. November
1928. Die erste Dissertation zu dem Themengebiet Literaturfilm stammt von Gerhard
Zaddach: ,Der literarische Film. Ein Beitrag zur Geschichte der Lichtspielkunst.”, Phil. Diss.
Bredlau, 1929. (Kanzog 1986, S.267)
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, Die Verfilmung von Literatur bildet eine Briicke zwischen den literarischen Texten als
traditionellem Gegenstandsbereich der Literaturwissenschaft und dem relativ jungen Medium
des Films* (Mundt 1994, S1) Literaturhistoriker, die sich mit dem Film beschéftigten,
bewerteten ihn nach literaturwissenschaftlichen Maldstdben und bevorzugen daher die
Literaturverfilmungen als Untersuchungsgegenstand. Doch Mitte der 60er wurde dieser
traditionelle Textbegriff in Frage gestellt: Gegenstand der Literaturwissenschaft sollten nicht
mehr nur ale Literaturverfilmungen, sondern auch nur-visuelle Uberlieferungstréger sein.
Damit waren digenigen Filme gemeint, die keinen Rickgriff mehr auf einen'_ Text erlauben.
Wichtig in dieser Diskussion waren unter anderem: Helmut Kréuzer, Helimlit' Schanze und
Friedrich Knilli. (Kanzog 1986, S 268ff) N '

Inzwischen.ist man-sich dartiber einig, dal3*ir einéeq Weitergehangen: wissenschaft-
lichen Diskurs das Erlernen von Verfahrensdelgén int Umgang mit wisuellen Medien eine
Voraussetzung ist. Kanzog steht dabei auf dem Standpu'nkt, da das Studium der Film-
philologie a's Fachtell des Studiums 'der heueren deutschen Literatur zu gelten habe. (Kanzog,
1986, S.268) y ,

,Die alten Formen dd- Ubermittluﬁg [...] bleiben durch neu auftauchende

nicht unverandert®und nicht neben iNngM bestehen. Der Filmsehende liest

Erzahlungen a_n'dérs. Abér Buch der Erzahlungen schreibt, ist seinerseits ein

Filmsehender. Die, Technifiziernung der literarischen Produktion ist nicht

mehr rUckgéngig'zu macheny Die Verwendung von Instrumenten bringt

auch den Rofnanschrei bery der sie selbst nicht verwendet, dazu, das, was die

| nstrumente 'kdnnen','- ebenfalls kénnen zu wollen, [...] seiner eigenen Hal-

tungbeim Schreiben den Charakter des | nstrumentebentitzens zu verleihen.®

,, (Brecht 1967, Bd.18, S.156, zitiert nach Heller 1986, S.278)

Bereits Ende der 60er Ubte der Film einen grofRen Einfluld auf die Literatur aus, und das
Romanschreiben wurde zu einem literarischen Regiefiihren. Der Autorenfilm der 70er und
80er Jahre verwendete zunehmend Darstellungsweisen und intendierte Wahrnehmungsmodi,
die friher as literarisch betrachtet wurden (Bsp.: Kluge, Wenders, FalRbinder, Schléndorff).
Dagegen zeigten Texte von Achternbusch, Handke und Becker unverkennbar Formen der
Wahrnehmung, die man als filmisch bezeichnet. (Rusterholz 1986, S.292) Doch auch in der
Zeit, vor der Erfindung des Films glaubt mancher Autor bereits filmische Darstellungsweisen

gefunden zu haben. So glaubt der amerikanische Regisseur Griffith (zunéchst Darsteller, ab
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1910 Regisseur), die in seinen Filmen verwendeten Strukturen bereits in Romanen von
Charles Dickens gefunden zu haben. Sergg Eisenstein ging diesen Gedanken nach und fand
in der Romanliteratur des 19. Jhahrhunderts etwas, das er als ,, Montage Struktur” bezeichnete.
Und auch Guy Borreley bemerkte 1975 zur Beziehung ,, Literatur” — ,Film* folgendes:

» ES ist merkwirdig und wohl auch bezeichnend, daf3 man feststellen kann, »
dald wahrend des ganzen 19. Jahrhunderts Schriftsteller ihre Verfahren deS
Beschreibens in einem Mal3e perfektioniert haben, daf3 einige Jahré_vor der
Erfindung des Films einige von ihnen nicht nur davan 'getraumt_ habeén, den
Diskurs wie eine Kette ‘bewegter Bilder zu konstr'ui-..eren, die’den Eindruck
von Bewegung. und-Lebendigkeit geben, sondern auch™mit Verfahren des
Schreibens experimentiert haben, die die'Grundlage,der Filmkufst abgeben
sollten.” (Borreley, Guy ztiert nach Péech, Joachim ,,Literatu"r und Film*
1997, S.49) O A

Trotz der Ubergédnge, die sich atif, Béiden Seiten erkennen assen, handelt es sich doch um
zwel ganzlich verschiedene Medien, _Wie‘ das zweite” Kapitel deutlich gezeigt hat. Die
Vorwirfe, die von Seitender Rezipienten an dig"Citeraturverfilmung herangetragen werden,
kommen haufig durCh tas nicht\Beachten der”unterschiedlichen Zeichentrégersysteme zu-
stande. Der Rezipient ist‘geneigt, beideiProduktionen im Verhdtnis 1:1 zu vergleichen, was
nicht moéglich ist. Auch der Vorwurf,an den Film, er mache zu einem passiven Konsumenten
ohne eigene Phantasi.e, zeigt deuthich die Grenzen von einem Medium ins andere. Letztlich

sind Literaturverfilmimgen ihwfner nur innerhalb ihrer eigenen Produktionsregeln beurteilbar.

»Ich glaube nicht daran, dal} ein guter Roman durch die Verfilmung notwendig in
Grund und Boden verdorben werden mufi. Dazu ist das Wesen des Films demjenigen
der Erzahlung zu verwandt. Er steht der Erzahlung viel naher als dem Drama. Er ist die
geschaute Erzéhlung, ein Genre, das man sich nicht nur gefallen lassen, sondern in
dessen Zukunft man schone Hoffnung setzen kann.” (Thomas Mann 1955 einen M onat

vor seinem Tod zitiert nach Schepelern 1993, S.30)
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